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tructions . .. sont de toute importance philosophique. Elles 
sont symboliques par excellence, représentant la base de 
la vérité nécessaire à la beauté.» — Qui ne penserait, lisant 
ces lignes d’esprit déjà surréaliste, aux figures de fil de fer 
du Suisse Walter Bodmer (né en 1903) ou aux plastiques 
du même ordre créées par l'Américain Alexander Calder 
(né en 1898)? Chez celui-ci, c’est parfois encore un «Red 
Skeleton», un «Morning Star», un «Steel Fish», mais aussi, 
parfois, plus simplement, — sensible au moindre souffle de 
air, —- un «mobile», pour reprendre le nom que Jean-Paul 
Sartre a choisi de donner à ces créations, — «un être étrange 
à mi-chemin entre la matière et la vie». La mort n’est plus 
opposée à la vie (danse macabre traditionnelle, Hans 
Thoma) ou peinte dans le mouvement de la vie même 
(Menn, Hodler), mais l'artiste, rejoignant la pensée de 
l’existentialisme, découvre et représente, voudrait-on dire, 
le «néant» qui se meut. 


La section des beaux-arts du musée «Allerheiligen», à 
Schafihouse 123 


par Walter Hugelshofer 


L’irruption de l’âge moderne, au «siècle des lumières», rom- 
pit le rapport traditionnel, organique, entre l’art et le public. 
D'où la création (la première eut lieu à Zurich en 1787} 
d'associations groupant à l’origine artistes et amateurs 
éclairés. D'où aussi, l'institution d’expositions ambulantes 
(le turnus), et c’est en vue de faire participer la ville à ces 
dernières que fut fondé en 1847 le Kunstverein Schaffhausen. 
Sch.-avait eu, jusque là, sa vivante tradition d’art, qui se 
trouva brusquement tarie: désormais, expositions ou confé- 
rences cherchèrent à maintenir le sens de l’art sans aucune 
attache locale. En liaison avec les expositions périodiques du 
«turnus» avaient lieu des loteries et des tirages au sort qui 
vinrent enrichir la collection déjà commencée par le «(Kunst- 
verein». Bientôt, la question d’un local approprié se posa, 
résolue d’abord, en 1865, par le don généreux du «Kunst- 
gebäude», offert par un Schaffhousois vivant à Londres, 
Imthurn. Mais l’autre question, plus pressante encore, était 
de conférer un caractère propre à cette collection. C’est à 
quoi s’employèrent le médecin C. H. Vogler, puis son suc- 
cesseur à la tête du «Verein», J. Stamm, tous deux suivant 
essentiellement une tendance historique, préoccupés qu'ils 
furent d'acquérir avant tout les meilleurs témoignages des 
beaux-arts et des arts appliqués de l’ancienne Schaffhouse. 
- Mais peu à peu l’art moderne et vivant, dans toute la con- 
fédération, sous la conduite de Hodler, réclama ses droits, 
Les subventions fédérales permirent également aux Schaft- 
housois de faire l’acquisition d'œuvres contemporaines. — 
Alors se précisa le projet de loger la toujours grandis- 
sante collection des œuvres d'art dans une partie des 
salles d’un musée encore à créer dans le vaste et ancien 
couvent dit «Allerheiïligen». Le projet réussit magnifique- 
ment. Le musée put être inauguré en 1939. Ainsi fut-il 
donné d’y voir réunis les témoignages de cinq siècles de 
eréation, depuis l’autel de Jünteler, de l’école de Konrad 
Witz, en passant par les portraits de Tobias Stimmer, les 
documents héraldiques de Lindtmeyer, l’aimable portraitiste 
Schnetzler, les vedute rococo de Schalch, les bataïlles napo- 
léoniennes peintes par Ott, les portraits de Merz et les com- 
positions de Bendel. Les grands chefs-d’œuvre sont rares, 
mais l’ensemble ainsi composé dans une cité de moins de 
30 000 habitants, est non seulement remarquable, mais heu- 
reux et des plus sympathiques. La partie moderne ne té- 
moigne pas d’un choix moins averti, auquel contribua gé- 
néreusement le peintre Sturzenegger. — Le malheur des 
temps a fait que, le 1® avril 1941, la fatale erreur d’un bom- 


© bardement américain, qui coûta la vie à 44 personnes, 


éprouva cruellement ces collections, fruit de tant de pa- 
tience et de tant d'amour. Presque toutes les pièces an- 
ciennes furent détruites ou gravement endommagées, Sans 
doute, les confédérés n’ont pas laissé d'essayer de réparer 
le mal par des dons précieux en eux-mêmes. Maïs une col- 
lection locale doit demeurer un tout organique. L’on peut 
espérer que de nouvelles acquisitions faites à bon escient, 
spécialement parmi les ouvrages des 17M€ et 18m siècles, 
eicatriseront, au moins partiellement, la blessure. 
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Architect’s House. 1940. Zürich. Prof. Dr. Hans Hofmann, 
arch. BSA 99 


The house is built at the southern end of the city, on the 


“edge of a wood. It consists of two sections, one of which is 


at ground level only, while the other, situated perpendicular 
to the first, has one storey. The basic idea behind the design 
was to achieve an intimate, self-contained atmosphere. It is 
this that explains the character of the garden with its rich 
store of plants, the nearness of the swimming pool and the 
fish-pond, and this atmosphere is enhanced by the fact that 
the garden is well sheltered from the wind and opens out 
on to the lake on the south side. 


House at Liestal. 1940 (garage 1927). Otto Senn, arch. BSA, 
Basle 102 


It comprises the following rooms: on the ground floor, a 
large room, a dining room, and a library and study, both 
of which have good acoustie protection; on the first floor, 
the bedrooms with cabinets between them for cupboards. 
The corridor on the first floor has overhead lighting. For 
the sake of economy the sanitary installations are grouped 
together. The garden is secluded and shut off from the 
outside, and the kitchen garden lies lower and faces north. 


Doctor’s House at Uster. 1943. Bruno Giacometti, arch. SIA, 
Zürich 105 


The T-shaped plan enables the professional side (waiting 
room, consulting room and clinic) to be separated very 
nicely from the private apartments (large room, dining 
room, kitchen, etc.); between these two parts there is a 
room where the doctor can withdraw or which can serve as 
a second waiting room. There is a pergola facing east. The 
bedrooms are situated on the first floor, as are also the visi- 
tors’ room and the storeroom. 


House at Lawrence, Long Island. 1945, Marcel Breuer, 
arch., New York 109 


The architect was anxious to preserve the atmosphere of 
intimacy characteristic of bedrooms normally situated on 
the first floor. This building has only a ground floor, and 
as à result a nice distinction has been made between the 
“night zone” and the ‘“‘dayÿ zone”. The general lay-out was 
determined by the factor of sunlight. The design and spa- 
cing are in accordance with sure and freely conceived ideas. 
Most of the construction is of wood, and the foundations are 
of beton. 


Emy Roeder 6 113 
by Hugo Max 


Born at Würzburg in 1890 E. R. shows in her sculpture the 
essence of contemplative womanhood, a distinctive trait 
that did not suffer through her having worked in the atelier 
of s0 individual an artist as Bernhard Hoetger or having 
taken part in research into Expressionism. The ‘‘program- 
me” is always the main thing with sculptors such as Bar- 
lach and Archipenko. With E. R. feelings actually exper- 
ienced form the primary basis. Although she is almost the 
same age as Sintenis, her art seems closer to us, it is neither 
a copy nor an interpretation, but a spiritualisation, a para- 
bola of the object. —- For more than 12 years E. R. has been 
living in Italy, her life marked by the three-fold sign of 
solitude, work and talent coming from the heart. 


The Evolution of Wire Plasties 118 
by Walter Übcerwasser 
Recently Maria La Roche, a woman painter from Basle, gave 


a water colour by Hans Thoma to the collection of engrav- 
ings at Basle. This water colour showed Death with his 


scythe, and the donor explained that the painter had used … 
a wire puppet as model, one of the puppets frequently used 
by artists and which Thoma always had lying around his … 
atelier. —.'The painter who merits particular attention 
amongst all the French, German and Swiss painters who 
have used these metal constructions is Barthélemy Menn, 
a native of Geneva, and Hodler’s teacher. We know, thanks  " 
to notes taken in 1892 by André-Valentin Baud-Bovy, one 
of his pupils, that Menn formulated the doctrine of ‘‘paral- … 
lelism”’ before Hodler and almost in identical terms. This 
doctrine, put briefly, is the attempt to gather together the 
diversity of concrete reality within the unity of the idea. » 
When speaking of his pedagogic schemes, Menn said: ‘These 
constructions are of the highest philosophie importance. 
They are intrinsically symbolie, representing the basic truth 
essential to beauty.” —- Who on reading these lines does not 
think of the wire figures of the Swiss Walter Bodmer (born 


1903) with their surrealistie mood, or of the plastic crea- 


tions of the same type executed by the American Alexan- 

der Calder (born 1898)? Often Calder has nothing more to 
show than a ‘Red Skeleton”’, a ‘Morning Star’’ or a “Steel 
Fish”, but often there is something more, a simple creation 
stirring at the slightest breath of air, a “moving point’, to 
use the term Jean-Paul Sartre applied to his own works, “a 
strange being half-way between matter and life”. Death is 

no longer opposed to life (traditional danse macabre, Hans 
Thoma), or painted in the movement of life itself (Menn, . 

Hodiler), but the artist, linking up with existentialist ideas, . 
discovers and depicts, as one might say, the “nothing” that 
moves. 
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The Fine-Arts section, «Allerheiligen» Museum, Schaft- e } 
hausen À : 123 


by Walter Hugelshofer 


Bursting in on the century of enlightenment the modern 
age broke the traditional links between art and the public. 
There followed the formation of groups of enlightened art- 
ists and craftsmen, the first being at Zürich in 1787. The … 
travelling exhibitions (the Turnus) grew up, and the Kunst- 
verein, Schaff hausen, was founded in 1847 to help the town … 
take part in them. Sch. had till then had a healthy art 
tradition. Exhibitions and meetings sought to preserve à 
wider appreciation of art. Lotteries and sweep-stakes 
combined with periodie ‘“turnus” exhibitions to swell « 
the collection started by the Kunstverein. The accom- 
modation question was solved in L865 by the generous 
gift of the Kunstgebäude from a native of Sch. living in 
London, Herr Imthurn. C. H. Vogler, a doctor, and his » 
successor as head of the Verein, J. Stamm, set about the 
problem of giving the collection a definite character, both 
working on historical lines and being intent on assembling 
all the best artistic monuments of old Schaffhausen. 
Gradually modern art under Hodlers’ aegis claimed its 
proper place in Switzerland and Schaffhausen was able 
to use federal grants to buy contemporary works. The 
project was formed of housing the steadily growing collec- 
tion in à part of the museum of the ancient monastery of 
‘“Allerheiligen”, and was successful. The museum was op- 
ened in 1939. It brought together five centuries of art, from 
the altar of Jünteler (school of Conrad Witz), the portraits 
of Tobias Stimmer, Lindtmeyer’s heraldic works, the love- 
able portrait-painter Schnetzler, the rococo vedute of 
Schalch, Ott’s pictures of Napoleonic battles and the com- 
positions of Bendel. Masterpieces are rare, but for a town 
of under 30 000 inhabitants it is a remarkable, pleasant and 
appealing collection. The modern section shows good taste, 
thanks to generous contributions from the painter Sturzen- 
egger. War came. On April 1st, 1941, a fatal error by an 
American bomber caused 44 deaths and destroyed much 
of the collection so patiently assembled through the years. 
Almost all the ancient exhibits were destroyed or damaged. - 
Other cantons have given generous gifts to help repair the 
damage, but the collection must preserve its local character. 
Let us hope new acquisitions, particularly of 17th and 18th 
works, will help to heal the wound. , 7 4 
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#ouse; living area of the garden with fish-pond 
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em Prof. Dr. H. Hofmann, Architekt BSA, Zürich, Gartenhof mit Fischteich | Maison de l'architecte; coin du jardin avec vivier | The archi- 


Photo: M. Wolgensinger SWB, Zürich 


Individuelle Wohnhäuser 


Das Gemeinsame der. vier im vorliegenden Heft ver- 
üffentlichten Wohnhäuser liegt in der durchgreifenden 
Rücksichtnahme auf das Einmalige und'Lebendige der 
jeweiligen Aufqabe und im Streben nach einer klaren, 
von innen heraus entwickelten Form. Jedes verkôrpert 
die besondere, vom Bauherrn gestellte Aufqabe und die 


Maisons d’habitation individuelles | Houses of individual design 


dem betreffenden Architehten eigene persônliche Art der 
Lüsung räumlicher, formaler und technischer Probleme. 
Dieses Streben nach Individualisierung und nach Ver- 
meidung von Nivellierung gehôrt zu den charakteristischen 
und wichtigsten Elementen wahrhaftiq lebendiger Gegen- 
Dre Redaktion 
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ObergeschoB | Etage } Upper floor 


1 Bibliothek, 2 Arbeitszimmer 


Le 
<E 
ErdgeschoB 1:300 | Rez-de-chaussée | Ground- floor 


1 Wohnraum, 2? EBraum, 3 Laube, 4 Office, 5 Schlaftrakt 


UntergeschoB | Sous-sol 
Querschnitt | Coupe | Cross section Basement floor 


1 Heizung 


2 Vorraum 

Wein- und Luftschutzkeller 
Keller 

Waschküche 

Vorräte 


Gästezimmer 


Mädchenzimmer 
Gartenhalle 
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Situation 1:800 | 
Plan de situation | 
Site plan 

1 Schwimmbassin 
2 Fischteich 

3 Bocciabahn 

4 Waschhänge 
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Eigenheim des Architekten 
in Zürich 


Erbaut 1940/{1 durch Prof. Dr. Hans Hofmann, 
Architekt BSA 


Situation: Das Haus liegt im südlichen Stadtrandgebiet am 
Abhang unmittelbar am Waldrand. Die baukôrperliche 
Gliederung umfafit einen niederen und einen senkrecht dazu 
abstehenden zweigeschossigen Trakt. Der windgeschützte 
| Garten ôffnet sich nach Süden und dem See zu. 


Räuwmliche Organisation: Dem geräumigen Hauseingangs- 
vorplatz ist die Garage angeschlossen. Im hinteren, niederen 
Flügel befinden sich nach dem Garten zu die drei Schlaf- 
räume, zusammengefafit zu einem in sich abgeschlossenen 
Apartment. Der Haupttrakt enthält den Wohnraum und 
anschlieBend, durch eine Glaswand abgetrennt, den EBraum 
mit direktem Ausgang in die Gartenlaube. An der Ostseite 
liegen Küche und Office, das vom Hausflur direkt zugäng- 


Eingangsvorplatz | L'entrée couverte | Covered entrance lobby 


lich ist. Die offene Galerie des Wohnraums beherbergt die 
| Bibliothek, und über dem EBraum liegt das geräumige 
| Arbeitszimmer, dessen Decke dem Dachgebälk folgt. 


| Das Untergeschof enthält eine schattige Gartenhalle und 
im miederen Trakt ein Gäste- und ein Mädehenzimmer, nebst 
| Nebenräumen. Treppenverbindungen nach dem ErdgeschoB 
| bestehen an zwei Stellen: im Korridor des Schlafapart- 
ments und im Office. 


Technische Durchbildung: Es handelt sich um einen Mauer- 
werkbau mit 39 em starken AuBenwiänden und mit massiver 
Kellerdecke. Die Decke über dem Parterre besteht aus Holz- 
balkenlage. Das Dach ist mit Ludivici-Ziegeln eingedeckt. 
Die Wände sind durchwegs mit ungestrichenem Naturputz 
f versehen. Der Putz im Studierzimmer gestattet wegen sei- 
ner besonderen Zusammensetzung ein leichtes Anheften von 
Plänen. Die Bodenbeläge umfassen in den Räumen Spann- 
teppiche auf Holzunterlage und im Hausflur ornamentiertes 
Mosaik. Ingenieurarbeiten durch A. Girsberger, Ing., Zürich. 


Gartengestaltung: Die leitende Idee war das Streben nach 


intimer Abgeschlossenheit, daher die reiche, den Bau um- 
fangende Bepflanzung. Vor der Gartenlaube liegen das Ba- 
debecken und das Fischbecken. Beratender Gartenarchi- 
tekt G. Ammann B$SG, Zürich. 


Hausflur. Mosaikbelag, Wände Natur- 
putz, Fensterumrahmung Mattglas | 


Vestibule | Entrance-hall Hi Ha 
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Gartenlaube mit eingebauten Sitzbän- 
ken, Boden in Tonplatten | Berceau à 
bancs fixes | Verandah with built-in 
benches 


EfBzimmer mit Austritt in Laube und 
Garten. Buffet mit Durchreiche in die 
Küche, Spannteppich auf Holzboden | 
Salle à manger | Dining-room 


Le, 


Cheminée im Wohnraum, Funkenfang 
als Türen ausgebildet, Môbel nach Ent- 
wurf des Architekten | Cheminée dans 
la grande salle | Fire-place in the 
living-room 


pme eo 


rœuwm und Blick in EBraum, dazwischen Glaswand. Boden roter Spannteppich. Auf der Galerie Bibliothek und Eingang zum Arbeitszimmer | 
Ne salle, séparée de la salle à manger par une cloison vitrée; tapis rouge | Living-room divided from the dining-room by glass-partition; red carpet 


| Photos: M. Wolgensinger SWB, Zürich 


Arbeitszinvmer des Architekten. Holz- 
&ecke im Dachprofil, Wände Naturputz, 
| Boden Linol | Studio de l'architecte. 
Plafond en bois, suivant la pente du 
toit; parois recouvertes d'enduit naturel; 
sol de linoléum | The architect's study. 
Wooden ceiling, following the pitch of 
the roof; walls finished in unpainted 
plaster, floors in linoleum 


Ansicht von Norduw 


and basement entrance 


Wohnhaus in Liestal 


Erbaut 1940 durch Otto H. Senn, Architekt BSA, Bas 


(Garage 1 947. ) 


Situation: Das nach Norden leicht abfallende Gelände liegt 
am Rande eines mit zweigeschossigen Einzelhäusern über- 
bauten Wohnviertels. Die ôstlich und südlich angrenzenden 
Grundstücke werden voraussichtlich mit der Zeit überbaut 
werden; der schüne Fernblick nach Westen erscheint jedoch 
gesichert. Die erschliefende WohnstrakBe berührt das Areal 


in der Südostecke. 


Gartenhof mit Garageanbau | Coin du jardin et garage | Living-area 


of the garden and ga ring 


rasse und Kellerausgang | Façade nord-ouest, avec terrasse et accès au sous-sol | North-west elevation with 


Räumliche Organisation: Im ErdgeschoB sind Wohn- und 
EBzimmer an der Südfront aufgereiht. Je ein ebenerdiger 
Austritt ins Freie führt im Süden zum Sitzplatz und dem 
Blumengarten, im Norden nach der Aussichtsterrasse. Das 
Bibliothek- und Arbeitszimmer ist von den übrigen Wohn- 
räumen getrennt, besonders auch in akustischer Hin- 
sicht. Im Obergeschof liegen die Schlafzimmer, die sich 
an der Südfront auf zwei Terrassen ôffnen. Schrank- 
räume sind zwischen die Schlafzimmer eingeschoben. 
Durch den Absatz im flachgeneigten Satteldach wurde 
ausgezeichnetes Oberlicht für den ObergeschoBkorridor 


gewonnen. Der Garageflügel wurde, wegen Drosselung 


Ansicht von Osten | Façade est | View from the east 


FE Me 


des Autoverkehrs zu Kriegsbeginn, erst sieben Jahre 
später erstellt. 


Freiflächen: Das dem Hause südlich vorgelagerte Terrain, 


durch Garageflügel und Bepflanzung gegen Einsicht von der 


hôüher gelegenen Strafe geschützt, wurde zum Wohngarten 
ausgebildet. Der Nutzgarten im Norden, mit Waschhänge 
und Gemüsegarten, liegt tiefer, auf dem Niveau des Sockel- 
geschosses. 


Technische Durchbildung: Eisenbetonskelett, Rohrzellen- 
decken, Tuff-Hohlblockwände verputzt (Garage roh be- 


aumm mit Blick in Efraum | Grande salle; au fond, la salle à manger | Living-room; in the back-ground the dining-room 


lassen und ausgefugt); Kiesklebedach. Horizontalschiebe- 
fenster aus Holz mit Spiegelglas, alle anderen Fenster 
aus Holz mit Doppelverglasung. FuBbôüden: Parkett 
(Eiche) im ErdgeschoB; Inlaid im ObergeschoB; Platten- 
beläge in Eingangshalle, Küche, Bad usw. Spengler- 
arbeiten aus Kupfer. Zentralheizung. Herd und Boiler 
elektrisch. Aus Gründen der Wirtschaftlichkeit und der 
Schallisolation wurden alle sanitären Anlagen zu einer 
Gruppe zusammengefaBt. 


Baukosten (1940, ohne Garageflügel): Fr. 69.60 per Kubik- 
meter umbauten Raumes. 


Wohnraum und T'errasse | Grande salle et terrasse | Living-room and 


terrace 


Korridor 1. Stock mit Oberlicht | Corridor à l'étage, éclairé d'en haut | 
Upper floor corridor with roof light 


Balkon | Balcon | Balcony 


8 Nühzimmer 


ObergeschoB 1:300 | 
Etage | Upper floor 
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Eingang 
Wobnraum 
EBzimmer 
Studierzimmer 
T'errasse 
Schrankraum 
Abatellraum 


Trockenraum 
Kohle 
Waschküche 


Coupe | Sohnitt | Section 


murwsicht von Siüdosten, Windschutzmauer aus Kalksandstein 
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Arsthaus in Uster 


rbaut 1945 durch Bruno Giacometti, Arch, STA, Zürich 


Situation: Die besondoren organisatorischon Erfordernisse 
eines Arzthauses muliten schon bei der Wahl des Grund 
stücks berücksichtigt werden, vor den sonst maligebenden 
Gesichtspunkten der guten Wohnlago, Aussioht uaw, Go 
wählt wurde die Südwest-ceko oines Baumgnrtons, im 
Nordwesten durch bostehende Bebauung begrenst, orsehlos 
son durch eine Strufe im Süden, parallel zur Babhnlinie, die 
noch woiter südlich verläuft, Dorfzentrum und Bahnhof 
sind etwa 8-12 Minuton entfornt, 


bnjmt | Façade vers le jardin } Garden elevation 


Vue d'ensemble { sud-est ) 


General view from the south-east 


Organisation: Dureh die Tfôremige Grundrilanordnung 
wurde eine Trennung von Wobhngurten und Wirtsohaftahol 
orreicht und ersteror gegen Norden und Westen dureh die 
Baukôrpor goschütat, Über die Zufahrt mit Kehrplats im 
Nordwesten gelangt man gum gemeinsamen Hauptoingang, 
von dem die Woge zur Arstpraxis, gum Wohnhaus und aur 
Garage sioh tronnen, Der Praxistrakt, bestehond aus Warto 
#inmmer, Sprochsimmer und Behandlungaraum, ist duroh 
ovine «Sohleuse» mit dem Wobhnhaus verbunden, die os dem 
Arat ermôglioht, sich nôtigenfalls unbomerkt #u entfornen, 
Dioser Raum kann als Arboitagimmer der Kokrotürin, al 
Sohlalzimmer eines Assiatonten boi Abwosenheit dons Argton 


oder als Privatwartezimmer voerwendel werden, 


Eingangspartie, Garage | Partie d'entrée 


Entrance elevation 


Schrankmôübel im Zimmer der Tochter | Armoire-étagère à 


chambre de la fille | Cupboards and shelving in the daughter 


ObergeschoB | Etage | Upper floor 


ErdgeschoB 1:300 | Rez-de-chaussée | Ground- 


1 Eingangshalle 5 Wartezimmer 9 Gastzi 
2 Wohnraum 6 Sprechzimmer 10 Schr 
3 EBzimmer 7 Untersuchung 11 Estrie] 


chcrenr Ler 4 Mädchenzimmer 8 Studierzimmer 


Keller | Sous-sol | Basement floor 


1 Heizung 3 Waschküche 5 Gemü 


2 Vorraum 4 Weinkeller 6 Troc 


1g 4 
î 


| 
| 
| 
F mit Klappbrett | Bar | Liquor cupboard with flap Sämtliche Photos: H. Herdeg SWB, Zürich 


Dachkonstruktionsdetail 1:50. Durchgehende, kreuzfürmige 
Stütze mit Balken- und Sparrenlage | Détail de la construction : 


poteau en croix et charpente | Construction detail; laminated 
supports, floor beams and rafters 


Der Wohnteil, von der zentralen Halle im Erdgeschof zu- 


gänglich, besteht aus dem grofen Wohnraum und EfBzim- 
Eckbalkon, Terrasse und Pergola | Terrasse, pergola et balcon | Terrace, mer, nach Südwest und Südost orientiert, und dem Wirt- 
pergola and balcony schaftstrakt mit Mädchenzimmer, der von eigenem Ein- 
gang erreichbar ist, Eine Pergola und eine niedere Garten- 
mauer bilden nach Osten eine räumliche Erweiterung der 
Wohnräume und schliefen den eigentlichen Wohngarten 
ein. Im ObergeschoB liegen die Schlafräume der Familie, 
ein Gastzimmer und der Estrich. 


Technische Durchbildung: Wände: Beton im Keller, sonst 

Mauerwerk; Südfassade in Holz aufgelôst, von verleimten 

kreuzfürmigen Stützen getragen, die durch beide Geschosse 
Pergola gehen. Decken: massiv zwischen Keller und Wirtschaftsteil, 
f F F alle anderen Decken Holzgebälk (Zementknappheit). Trag- 
La konstruktion der Südfassade: über ErdgeschoB durch- 
gehender Träger parallel zur Fassade als Auflager des Ge- 
bälks, über ObergeschoB Bindersystem senkrecht zur Fas- 
sade (Berechnung Ing. Emil Schubiger, Zürich). Dachkon- 
struktion über Praxistrakt: leichte Nagelbinder mit Glas- 
isolation. Dachhaut: Pfannenziegel auf Schindelunterzug. 
Alle Fensterstürze aus Holz, auBen sichtbar. Farbige Ge- 
staltung und Innenausbau: Deckenuntersichten aus Holz- 
faserplatten oder Fastäfer. Wandoberflächen: alle inneren 
Mauerflächen mit femabgeriebenem hellem Hartputz. Süd- 
seite innen und auBen Holzverschalung, auBen mit «Kabe- 
nit» weiB lasiert, so daB das Holz durchschimmert, innen 
gewachst. Dachuntersichten: mit Ülfarbe weiB lasiert. 


Heizung: Zentralheizung mit Ülfeuerung, Warmwasserver- 
sorgung durch Zentralboiler. Wasserenthärtungsanlage. Im 
Wohnzimmer elektrischer Speicherofen für die Übergangs- 
zeit. 


Baukosten: Fr. 103.50 pro Kubikmeter umbauten Raumes, 
ohne Umgebungsarbeiten und Pergola, inkl. Anschlüsse. 


drakt von Süden gesehen, im Hintergrund Wohnraum | La «zone de nuit», vue du sud; à l'arrière-plan la grande salle | The «night-unit» seen 


le south; in the back-ground the living-room 


Wohnhaus in Laivrence,. 
Long Island 
Erbaut 1945 von Marcel Breuer, Architekt, New York 


Erbaut für ein junges Ehepaar mit drei Kindern. 


Situation: Eckgrundstück, am Schnittpunkt zweier ver- 
kehrsreicher StraBen, fast vollkommen eben. Hauptgesichts- 
punkte der GrundriBanordnung: 1. Eingeschossigkeit, bei 
Wahrung der Intimität, die der Schlafteil im Obergeschof 
zweigeschossiger Häuser bietet. Daher Auflüsung des Grund- 
risses in «(Tagzone» (Wohnteil) und «Nachtzone» (Schlafteil) 
mit Kinderaufenthalt, sowie separatem Gästehaus. 2, Orien- 
tierung der Trakte unter Berücksichtigung der Belichtung 
und Besonnung, des Schutzes vor Einsicht von der StraBe 
und der Unterteilung der Freiflächen in Kinderspielplatz, 
Wohnfreifläche und Wirtschaftshof. Wohntrakt und Schlaf- 
teil sind durch das Gelenk der Eingangshalle verbunden. 


Raumprogramm: Von der HauptstraBe gelangt man an der 
Garage vorbei in die quergestellte, beidseitig verglaste Ein- 
gangshalle, die gleichzeitig Lärmisolation zwischen den bei- 
den Trakten bietet. Beidseitig der Halle gedeckte «porches», 
die traditionellen amerikanischen Wohnvorplätze. Links an 
die Halle anschlieBend, der langgestreckte Wohn-EBraum 
von ca. 11 X 5 m. Der Wohnraum wurde so angeordnet, 
daB er der von beiden StraBen entfernteste Raum ist und 
trotz der Verglasung beider Längsseiten (Nordost und Süd- 
west) weder von der StraBe noch vom Nachbargrundstück 
eingesehen werden kann. Am Südostende grofes Cheminée 
aus Zyklopenmauerwerk. Efplatz, durch hohes Bücher- 
gestell räumlich getrennt. Zwischen EBplatz und Küche 
beidseitig zugängliches Küchenbuffet mit Durchreiche. Von 
der Küche gute Übersicht über den Hauseingang. An- 
schlieBend die Waschküche, sowie Mädchenzimmer mit Bad. 


Dieser Teil ist vom Diensteingang über den Wirtschafts- 
hof erreichbar. Nordôstlich des Tagtrakts der Wohngarten. 


Der sehr tiefe Schlaftrakt besteht aus vier Schlafzimmern 
und dem groBen durchgehenden Spielzimmer in der Mitte, 
belichtet von beiden Schmalseiten. Elternschlafzimmer mit 
eigenem Duschenraum. Arbeitsplätze in allen Schlafräumen. 
Der 
Spielzimmer enthält Gasofen und Boiler für Heizung und 


Einbauschränke. «mechanische Kern» neben dem 
Warmwasser, alle Kontrolltafeln und MeBapparate, Haupt- 
sicherung und Haupttelephonzuleitung. Vor und hinter 
dem Schlaftrakt Kinderspielplätze (nach Südost und Nord- 


west), durch niedere Mauern gefaBt. 


Situation 1:600 | Plan de situation | Site plan 
1 Tagestrakt 2 Schlaftrakt 
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3 Gäste, Garage 
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Gesamtansicht von Westen mit Hauseingang | Vue d'ensemble avec entrée (ouest) | General view from the west 


Der Gästetrakt riegelt den Wirtschaftshof und den Wohngarten von der StraBe ab 
und umfaft neben den zwei nach Südost orientierten Gästeschlafzimmern mit 


dazwischengelegtem Bad einen grofen Abstellraum und die offene Garage an der 
Einfahrt. 


Architektur: Weitgehend aufgelôste, phantasievolle Anlage, mit sehr klarer formaler 
Durchbildung von innen und auBen. Einheit von Architektur und Innenausstattung, 
da auch alle Môbel vom Architekt entworfen. Zurückhaltende Farbgebung im Inneren, 
bauptsächlich grau und beige. Türen des Kinderspielzimmers in ungebrochenem Blau, 
Gelb und Rot gestrichen. 
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Erdgeschof 1:300 | Rez-de-chaussée | Ground-floor 
A 1 Eingang 6 Elternschlafzimmer j 
2 Wohnraum-EBzimmer 7 Kinderschlafzimmer 
5 F 3 Küche 8 Kinderspielzimmer 
; Ê 4 Waschküche 9 Abstellraum 
: ü 5 Mädchenzimmer 10 Gästezimmer 
] 
: 


wwsicht von Osten, rechts Gästetrakt | Vue d'ensemble (est), à droîte les chambres d'amis | General view from the east, at right the quest-house 


| 
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Konstruktion und Materialien: Hauptsächlich Holzkon- 
struktion, ohne Hohlraum auf Betonfundamente gesetzt, 
mit flachen, gegen die Eingangshalle geneigten Pultdächern. 
Dachhaut: Kiesklebedach. Deckenuntersichten: Akustik- 
platten. AuBen: Vertikalschalung aus ôlgestrichenem Ze- 
dernholz, innen Birkensperrplatten, naturgewichst. Bôden: 
Natursteinplatten in Halle, Kinderspielzimmer und Wirt- 
schaftsräumen. Alle anderen Räume Spannteppiche. Be- 
lichtung: Die groBen Fensterflächen des Wohnraums sind 
festverglast mit vorfabrizierten grofien Glastafeln. Drei- 


sngang | Entrée | Main entrance 


rare 


fache Verglasung im unteren Drittel, Doppelverglasung in 
den zwei oberen Dritteln. Im obersten Drittel feste Holz- 
jalousien vor der Glasfläche zur Verhinderung der Blen- 
dung. Keine Sonnenstoren. Künstliche Belichtung: In allen 
Räumen Bänder von Fluoreszenzlampen in Wandrinnen, 
die oben und unten offen sind, so dal Licht nach oben und 
unten gestrahlt wird und sich kein Schmutz ansammeln 
kann. Heizung: Bodenheizung in allen Räumen, in vier 
Sektoren geteilt, die automatisch gesteuert die jeweils 
benôütigte Temperatur aufrechterhalten. Gasofen. 


Kinderspielzimmer | Salle de jeux | Play-room 


Wohnraum, obere Glaspartien mit festem 
Sonnenschutz | Grande salle; des brise- 
soleil protègent la partie supérieure des 
fenêtres | Living-room; upper part of 
windows protected by fixed louvers 


Durchblick Eingangsvorplatz - Wohn- 
raum — Porch | La grande salle vue du 
hall | View from the entrance-hall to- 
wards the living-room and the porch 


| 


Elternschlafzimmer | Chambre des pa- 
rents | Parents’ bedroom 


Sämtliche Photos: Ezra Stoller, Picto- 
rial Services, New York 


Emy Roeder, Liegende Schafe. Bronze, 1936 | Moutons au repos | Sheep lying down 


Die Bildhauerin Emy Roeder 


Von Hugo Max 


Heimat und Herkunft, Zeit und Umwelt haben gewiB 
das Ihrige und Notwendige der Kunst Emy Roeders zu- 
getragen, von deren Skulpturen — vornehmlich Klein- 
plastiken in Bronze, Terracotta, Holz und Stein — wir 
hier sprechen. Begabung, FleiB und Kôünnen haben die 
Anlagen zur Reife gebracht. 


Im mainfränkischen, seit Riemenschneiders Tagen ge- 
staltfrohen Würzburg 1890 geboren, Kind einer welt- 
und kunstoffenen Kaufmannsfamilie, geht Emy Roeder 
zunächst bei heimischen Stembildhauern und Bild- 
schnitzern in die Lehre. Ihr früh ausgeprägtes, ausge- 
sprochen gewaltloses, weibliches Künstlertemperament 
erleidet auch in der Folge letzten Endes keinen Zwang 
und keinen Bruch, als sie 1912 Bernhard Hoetger be- 
gegnet, in dessen Atelier sie zwei Jahre arbeitet. Hier, 
wie später in Berlin, steht sie in nächster Nähe und im 
scharfen Einstrom des stürmischen künstlerischen Wol- 
lens der zwanziger Jahre, im Bannkreis und in der ge- 
fährlichen Zugluft, die den Expressionismus vor allem 
in Deutschland charakterisiert. So zeigen ihre Arbeiten 
der zwanziger Jahre noch zuweilen den gefühlsmäBig 
betonten, expressionistischen Aufbau und formales, den 
Vorwurf fast vergewaltisendes Übermal Hoetgerscher 


Schulung. Aber schon in diesen Erstlingen, zu denen sie 
sich als Künstlerin und aufrichtiger Mensch heute noch 
bekennt, entdecken Sammler und Galeriedirektoren Be- 
gabung und Bedeutung. Museen und Privatsammlungen 
in Berlin, München, Düsseldorf, Karlsruhe stellen sie 
aus und nehmen sie auf. 


1930 finden wir die Künstlerin in Paris. Die bisher mit 
auf der Woge schwamm, erkennt, daB kein Kreis, keine 
Schule ihr ganze Erfüllung bringen kann. Schon wähnt 
sie, in schwerster geistiger Gefahr, das Ende ihrer 
künstlerischen Arbeit gekommen, aber die Stimme der 
Berufung ist stärker in ihr als die der Verzweiflung: sie 
arbeitet weiter, nur auf sich selbst gestellt. Von Aufent- 
halten in der Bretagne und in Deutschland zeugen bio- 
graphisch die plastischen Bildnisse und Zeichnungen 
jener Zeit. — Seit mehr als einem Jahresdutzend lebt 
Emy Roeder in Italien (Florenz und Rom): abseitig, be- 
scheiden, arbeitsam, eine reife Künstlerin und ein 
grundgütiger Mensch. 


Mit Barlach und Archipenko verbindet Emy Roeder 


Zeitgenossenschaft. Auch wenn sie nicht wie jene in 
stürmischer Führung den Gang der Bewegung be- 
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Emy Roeder, Zwei Mädchen. Bronze, 1940/41 | Deux jeunes filles | Two Girls 


stimmte, so war sie als eine der Jüngsten dabei, mit- 
getragen freilich und tief beeindruckt, aber nicht ab- 
sorbiert. Von jenen trennt sie das weibliche Tempera- 
ment: die ganz stille, in sich selbst ruhende und keine 
Geste, Bewegung oder Tätigkeit suchende Monumenta- 


Jität im jeder Plastik und Zeichnung. Vor Barlachs oder 


Archipenkos Arbeiten — deren Einzigartigkeit und 
bahnbrechende Bedeutung hier nicht verkannt werden 
soll — erkennen wir em betont Programmatisches, den 
Willen, im Kôrperhaften nichts mehr sichthar zu ma- 
chen als das Gesetz des Aufbaus und der Funktionen. 
Die Roederschen Statuetten in Bronze hingegen sind 
einfach, ruhig, unprogrammatisch und unliterarisch. 
Sie verkünden keine neue Kunstlehre, sondern sie sind 
in aller Bescheidenheit das Dargestellte selber, wirken 
durch die Geschlossenheit der Form und wachsen aus 
solcher Geschlossenheit ins Transzendentale hinein. 

Auch mit Kolbe, Belling, Sintenis läBt sich Emy Roeder 
vergleichen (sie ist fast gleichaltrig mit Renée Sintenis), 
und doch will uns bisweilen bedünken, ihre Kunst sei 
um zwei gute Jahrzehnte jünger und uns Heutigen 
näher. Wo Archipenko oder Belling die Sachbedeutung 
verlieren oder aufgeben, wo Barlach gewissermalen nur 
noch den Gedanken oder die nackte Geste stehen lät, 
da erleben und spüren und sehen wir im Werk der 
Roeder: das ist ein Pferd, ein Schaf, das ist eine Gruppe 
badender Mädchen, das’ist eine würdige alte Frau, die 
das Leben gezeichnet hat. Aber die Natur ist verwan- 
delt, übersetzt, transformiert, und der dargestellte 
Kôrper enthält, wie Jedes Kunstwerk, alle Bestandteile 
der Sache und des Vorgangs selbst, die visuellen, die 
sensuellen und die akustischen. Und der «Gedanke» ist 
wieder vorhanden, aber er hat eine geistige Erhôühung 
erfahren: der Gegenstand, Mensch oder Tier, hat an 
Feierlichkeit, Würde und Wert gewonnen. Selbst der 
Sockel, auf dem die Roederschen Figuren stehn, der 
Boden, auf dem ihre Tierplastiken ruhen, ist nicht nur 
Sockel. Er ist Erde, Schauplatz, Lebensunterlage oder 
Wurzelreich, aus dem die nährenden und erhaltenden 
Kräfte aufsteigen, Schauplatz, der so sehr zum Leben 
gehôrt wie die Luft, die alles Lebendige atmet. So ge- 
lingt Emy Roeder eine Vergeistigung der Gegenstände 
und ihrer Umvwelt, die das Auge zwingt und befriedigt. 


Emy Roeder ist eine Bildhauerin besonderer Begabung 
und Begnadung. Ihre Arbeit beginnt mit der unablässi- 
gen, liebevollen Beschäftigung mit dem Erlebnis. Nichts 
hat den unpersônlichen und unverbindlichen Charakter 
eines Objekts oder Modells. Das Erlebnis gewinnt unter 
ihren gestaltenden Händen in vielen Flächen und Tie- 
fen, Rundungen und Ecken, in Status und Motus zeich- 
nerische oder plastische Form. Dann wird der Kôrper 
umrissen, umgrenzt und gewaltlos zusammengedrängt. 
Und es werden immer Kôrper erfafit, vorgestellt, geistig 


und stofflich neu erschaffen, die Ordnung wollen in der 


Welt der Kunst, in die sie hineingeboren werden sollen, 
und die Hände der Künstlerin ruhen nicht, bis die Vor- 
stellung Leben und warmen Atem gewonnen hat. Die 
liebevolle Beschäftigung trägt thre Früchte: Ein Leben- 


Emy Roeder, Mädchen mit Korb. Bronze, 1938/40 | Jeune fille au 
panier | Girl with basket 


diges ist entstanden im jeweils gegebenen Material, in 


Holz, Bronze, Terracotta oder Stein. Und es ist ein 
Neues: das Vorbild hat sich verwandelt, das Neue lebt 
sein eigenes Leben als Kunstwerk, keine Abschrift und 
keine Nachahmung der Wirklichkeit oder der Natur, 


nicht 1hr Duplikat, sondern ihr Gleichnis. 


Emy Roeders Suchen und Pingen um die plastische 
Form ist me zu Ende. Es ist im Laufe ihres Lebens 
immer weniger em Bemühen um eine bestimmte Art 
von Technik und plastischer Kultur, sondern immer 
mehr ein Streben um die besten Ausdrucksmittel ihrer 
besonderen, persünlichen Begabung, um die Befreiung 
ibrer selbst geworden. So ist jede Arbeit, die aus ihren 
Händen kommt, wohl vollendet, jedoch nur in dem 
Mae fertig, wie es zur Stunde môglich war. Daher ist 
aber auch jede neue Figur, Jahr um Jahr, Anstrengung 
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Emy Roeder, Frauenkopf. Bronze, 1937 
| Tête de femme | Head of Woman 


um Anstrengung, ein Stück weiter und gesammelter, 
gestreckter, einfacher und meisterlicher. Die Vergeisti- 
gung des Vorwurfs wird immer selbstverständlicher, die 
Formung immer gewaltloser. Das Auge des Beschauers 
wird nicht auf eine erzwungene Sachlichkeit, sondern 
auf eine neuerlebte und neugewonnene Geistigkeit und 
Schônheit der Schôpfung gerichtet. Diese Kunst beruft 
und feiert die Grundmächte, die unser Leben bestim- 
men, und ist nicht umsonst einfach, ungesucht, allge- 
mein. Thematik und Motiv der Roederschen Plastik 
sind fast immer mit einem Wort wiederzugeben : Mut- 
ter, Kind, Jungfrau, Greisin, Geschwister. Das sind 
voll- und reintünende Klänge, denen die Eigenschaften 
lieb, gut, pgütig, schôn, jung, arm, alt, ehrbar, würdig 
innewohnen. Aber wir fühlen auch andere, grôBere, aus 
weiteren, nicht geringere Kräfte der Seele bergenden 
Bereichen wie: Jugend, Kraft, Ruhe, Ergebung, Liebe, 


Emmy Roeder, Mutter mit Kind. Bronze, 
1943 | Mère et enfant | Mother and Child 


Freundschaft, Hingabe — wir verspüren den lebendigen 
Hauch ruhenden Daseins, friedlich in sich selbst be- 
schlossenen Soseins von Mensch und Tier. 


Stellen wir uns vor die Gruppe «Mutter mit Kind» 
(Kleinplastik in Bronze, 1943, Hôhe 42 cm). «Madonna 
mit dem Kind», dürften wir sagen, wenn die Plastik 
Emy Roeders literarisch zu erfassen wäre, denn Dar- 
steéllung und Vorgang sind heilig und rein, wie sie an- 
dererseits profan und natürlich sind. « Adoravit quem 
genuit», künnten wir darunter schreiben, und doch 
«als ob es nur 
eine Mutter gäbe», fällt uns ein Wort von Rilke ein. 
Mütterlichkeit, fromme und alltägliche, liegt in der 
Sanften Neigung des Mutterkopfes, Mutterliebe und 
Mutterwärme in den leicht um das schlafende Kind ge- 


kann es jede beliebige Mutter sein... 


schlungenen Armen und den haltenden, schützenden 


Händen, Muttertum und geheimnisvolle, schwere Mut- 
terkraft in dem breit und weich geôffneten Schof. Die 
Brüste, an denen das Kind getrunken, liegen voll und 
offen nahe dem satten Mündehen, und der Kindesschlaf 
betont noch einmal mehr die tiefe Verbundenheit des 
Kindes mit dem mütterlichen Leib. 


Vorwurfund Gedanke sind plastisch und geistig gesehen : 
volles, fruchthares, gesundes Mutterleben und -glück, 
Gleichnis einer auch im Leben schônen Wirklichkeit. 
Emy Roeder hat das grofe Thema des «einfachen Le- 
bens» und der natürlichen menschlichen Beziehungen 
— Mutter und Kind, Geschwister, Freundinnen — immer 
wieder zeichnerisch und bildhauerisch gestaltet. 1929 
erhielt sie auf der Künstlerbundausstellung den Ehren- 
preis der Stadt Kôln für eine Gruppenplastik «Ge- 


schwister ». 


Barthélemy Menn, Drahtskelett. Werkzeichnung | Schéma de sque- 
lette (fil de fer ); dessin | Wire Skeleton, drawing 


Zur Entiwicklung der Draht-Plastik 


Von Walter Ueberwasser 


Vor kurzem erhielt das Basler Kupferstichkabinett ein 
kleimquartgroBes Aquarell geschenkt, das der 39Jährige 
Hans Thoma 1878 gezeichnet und gemalt hat: Da geht 
der Sensenmann am alten Mann vorbei, der 1hm doch 
auf dem Feldweg entgegenkam ; aber der jungen Mutter 
mit dem Kinde auf dem Arm schleicht der Tod mit eilig 


gebogenen Knien nach. 


An solchen Darstellungen hat die Basler Sammlung seit 
Holbeins Totentänzen, also seit vier Jahrhunderten, ein 


lebhaftestes Interesse gehabt. 


Die Sufterin des Blattes, Thomas einstige Schülerin, die 
immer noch eifrig tätige Basler Malerin Maria La 
Roche, wies bei der Übergabe auf die gewittrig ver- 
wehenden Wolken hin, die dem von Kind an in Wolken 
staunenden Schwarzwälder Thema so vertraut gewesen 
seien wie selten éinem Künstler. Für den Tod aber habe 
der Meister ein aus Draht gebogenes, ellengroBes Mo- 
dell gehabt. «Das hing oder lag immer irgendwo im 
Atelier, und ganz gleich, wo es lag oder hing, war man 
bei jedem Hinsehen erschrocken. Thomas Gattin Cella 
konnte das Drahtgerippe kaum ertragen. Zuletzt hat sie 
es aus dem Atelier geworfen. Aber auf dem Totentanz- 
Aquarell — da sieht man's noch.» 
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Derlei Drahtplastiken von der klapprigen Gestalt müs- 
sen häufig bestanden haben! Als Geschwister der hôl- 
zernen Gliederpuppen, die bei der Darstellung leben- 
diger Gebärden und Verkürzungen Dienste taten, ver- 
anschaulichen Drabtfiguren nicht blof die Proportionen, 
sondern, beweglich gemacht, noch mehr das von jedem 
menschlichen Willen unabhängige, gleichsam nur noch 
durch Aufruhen, Wackeln, AnstoBen «wie von selbst» 
entstehende, gerade deshalb so schemenhafte Glieder- 
spiel des nackten Gerippes: den Knochenmann. Meistens 
aus Draht gebogen, treten manchmal, schon im 17. Jahr- 
hundert, andere, leicht bewegliche Materiale an deren - 
Stelle: ausgezackte Blechstücke oder, noch einfacher, 
die Verhängungen von Gliederketten. Der Florentiner 
Giovanni Battista Bracelli z. B. hat solche «Ketten- 
Gestalten» von wahrhaft surrealistischem Gepräge 
schon 1624 erfunden und die entstehenden Figuren 
«Bizzarrie» genannt. 


A ber auch später erkennt man die Drahtskelette wieder, 
noch im 19.Jahrhundert bei deutschen, wie bei franzô- 
sischen und Schweizer Malern. Ziehen wir, weil er den 
Modernen am nächsten liegt, nur einen heran, den her- 
vorragendsten Malerpädagogen des 19.Jahrhunderts, 
der von Schweizern wie von franzôüsischen Meistern 


Hans Thoma, Totentanz. Aquarell, 1878 | Danse macabre, aquarelle | Dance of Death, water-colour 


gleich gerühmt wurde, den Genfer Barthélemy Menn. 
In dessen Zeichnungen trifft man häufig auf solche 
Totenmänner. Mit vorgebogener Wirbelsäule und 
einem nachgezogenen Beine marschieren sie dahin — 
genau wie bei Hans Thoma. Und genau wie Thoma hatte 
auch Menn kleine, selbst zusammengebogene Gerippe, 
die in Abbildungen von seiner Hand noch erhalten sind, 
etwa daf er ein solches Drahtgebilde an ein federndes 
Drahtgestell hängte. Gleich spielte jede leiseste Bewe- 
gung, jedes Hin und Her, Auf und Ab der Federung 
sich sofort in den Gleichgewichts-Verlagerungen der 
Arme und Beine des Drahtgerippes wieder*. 


Solche Figuren dienten Menn vor allem beim Unterricht 
in der Kompositionsklasse der «Ecole dés Arts de la 


* Abbildungen bei Daniel Baud Bovy: Barthélemy Menn 
dessinateur. Genf, 1943. Weitere im Menn-Heft der Zeit- 
schrift DU, 1944 V. 


Ville» in Genf, an der Menn seit 1850 Lehrer war. Da 
lernte der junge Malschüler, auch Ferdinand Hodler, 
teils an natürlichen Skeletten, teils an geradezu surrea- 
listisch gezeichneten Lehrtafeln mit physikalisch be- 
rechneten Knochenbalancen, teils an den selbst herge- 
stellten Drahtplastiken nicht bloB etwas von der Grund- 
struktur des menschlichen Kôrpers, sondern zugleich, 
angeregt von dem überraschend vereinfachenden Aus- 
druck des Drahtgebildes, expressive Gebärden bereits in 
der komprimiertesten Linienführung. Das entsprach 
dem genialen Kunstpädagogen Menn, der seine Schüler 


ermunterte : 


«Anatomie und Perspektive sind zwei eng aneinander 
zu bindende Gebiete. Denkt an das Skelett, damit Euer 
Geist nicht einschläft! — In der Variabilhität der Er- 
scheimung ist das Charakteristische und Gemeinsame zu 
erkennen. — Vergelt es nicht, daB die Einheit in der 
Verschiedenheit, die Einfachheit in der Vielheit grund- 


119 


legende Elemente dessen sind, was wir das Schôüne nen- 


nen!» Vom $kelett aus bis auf die Grundrichtungen der 
Bewegung vordringend, lehrte Menn geradezu den Be- 
griff des «Parallelismus» mit ungefähr denselben Wor- 
ten und Exempeln wie sein grofer Schüler Ferdinand 


Hodler*. 


Wenn Hodler in den «Jenenser Studenten» wie im 
«Rückzug von Marignano» ganze dahinziehende Heere 
mit Hilfe verhältnismälig weniger, gleichartig schrei- 
tender Gestalten darstellte, so erkennt man leicht die 
Erziehung zu solchem emheitlichem Erfinden, die bei 
Menn in ganzen gezeichneten Regimentern marschie- 
render Skelette anzutreffen ist. Das hallt bei Hodler 
nach, sooft er erklärt, daf der Tod der grôfite Maler set, 
der alles Leben in den vollendetsten Parallelismus füge 
und lege. Die am Drahtskelett geschulte Gleichartig- 
keit der Bewegung auch bei den in den Tod ziehenden 
«Jenensern» zeigt sich in den ersten Bleistiftskizzen 
am deutlichsten. Man beachte auch, daf danach an- 
dere, ausgeschnittene und wieder zusammengeklebte 
Kompositionsstudien genau dem entsprechen, was Menn 
an späterer Stelle «silhouettes découpées, cartonnages 
articulés» nennt (z. B. Loosli III, Taf. 48). 


Jene rhythmisch-expressiven Darstellungen in Draht 
und Zeichnung waren ein Stück von Menns Mal-Päda- 
gogik so gut, wie er schon um 1875 seine Schüler darin 
unterrichtete, der kôrperlich-plastischen Erscheinung 
Herr zu werden, indem sie alles Gerundete auf die dar- 
unter steckenden Würfelformen hin betrachteten: also 
«kubistisch»! Man habe das bei Menn «cuber un 
tableau» genannt, erklärte Hodler um 1910, als man 
1hm Abbildungen erster kubistischer Gemälde vorwies, 
und war erstaunt, daf solche Übungen bereits als neuer 


* Aussprüche bei Daniel Baud-Bovy, op. cit. 
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Giovanni Battista Bracelli, Kettenmän- 
ner. Radierung aus den «Bizzarrie di 
varie figure», Florenz 1621 | Homimes- 
chaînes, eau-forte | Chain Men, etching 


Stil betrachtet wurden. Hieran anschlieBend wären 
manche moderne Begriffe gründlich zu revidieren. Wer 
will übersehen, da schon Mantegna, Dürer, Erhard 
Schôn und Holbein d. J. rein «kubistische» Übungen 
an Figuren, Kôpfen, Hand- und Kôrperformen ausge- 
probt haben! Aber man hat darüber hinaus aus lauter 
Modernität auch vergessen, da der Würfel und die 
sogenannten «platonischen Küper» zu den ältesten 


«Weltanschauungs»-Ubungen gehôrten. 
ü ü 


Auf diesen sozusagen philosophischen Gehalt auch in der 
modernen, «surrealistischen» (bezeichnen wir sie nun 
so!) Draht-Konstruktion hat jedoch noch Menn (der in 
Rom mit Ingres die Antiken studierte) mit Lebhaftig- 
keit hingewiesen, wenn er erklärte: «Ces constructions 
sont de toute importance philosophique. Elles sont sym- 
boliques par excellence, représentant la base de la vé- 
rité nécessaire à la beauté.» So lesen wir in einem Hefte 
Aufzeichnungen eines seiner Schüler. Wer hat je den 
modernen Surrealismus besser definiert? Was aber 
Menn unter «Konstruktionen» verstand, wird in jenem 
Schülerheft vorausgeschickt und auf seine praktische 
und theoretische Seite hin genau umschrieben: «Ces 
constructions (silhouettes découpées, cartonnages arti- 
culés, schémas du squelette en fil de fer) serviront à re- 
produire les mouvements de l’homme, pendant la 
marche, pendant la course, etc. C'est-à-dire traduire 
physiologiquement l’action psychologique.» Wieder 
trifft Menn in dieser Definition auf eine Schnittstelle 
zwischen physischer und psychischer Bewegtheit; um 
so überzeugter fügt er hinzu: «C’est déjà de l'Art 
vivant. C’est de là qu'il faut partir.» Und es wird 
genau erklärt, wie man von einem solchen Schnitt- 
punkte zwischen dem Realen und Idealen aus fähig 
werde, eine «/dee» auszudrücken. Jene Genfer Auf- 
zeichnungen sind 1892 von André-Valentin Baud-Bovy 
gemacht worden. 


Barthélemy Menn, Marschierende Ske- 
lette. Federzeichnung | Squelettes. en 
marche, plume | Walking Skeletons, 
Pen Sketch 


Schon zwei Jahre zuvor, 1890, war Menns grôbter 
Schüler, Ferdinand Hodler, der, seiner ganzen Biogra- 
phie nach, dem Tode wie kein anderer Künstler neben 
ihm ausgesetzt war, befähigt worden, in seiner «Nacht» 
die Idee des Todes auszudrücken und alle Vernichtungs- 
gewalten zu überwinden. Es war, wie er selbst ver- 
sichert, sein erstes «parallelistisches» Bild und zugleich 
die entscheidende Leistung. So wurde Hodler zum Mei- 
ster der groBen Komposition, obgleich er in einer Zeit 
lebte, die sich sonst immer restloser an das Sehen, bis zur 
Auflôsung jeglicher Gestalt und Form, verloren hatte. 


Wer hätte, während wir jene vergessenen Übungen auf- 
frischten, nicht längst an die Drahtgebilde gedacht, die 
sich seither — etwa in den Konstruktionen des 1903 ge- 
borenen Schweizers Walter Bodmer oder des 1898 ge- 
borenen Amerikaners Alexander Calder — aus der Über- 
gangsform der Übung zur beabsichtigten Endform des 
Kunstwerks verselbständigt haben? Manchmal ist es bei 
Calder noch das rote Skelett eines «Red Skeleton», 
manchmal em «Steel Fish», manchmal schon ein 
«Morning Star» oder einfach ein «Mobile». Man sieht, 
daf sich die Vorstellungen, die bei Menn zunächst vom 
bewegten, gleichsam geisternden Skelett des Menschen 
abgeleitet und auch schon auf das Tierskelett und seine 
Bewegungen angewendet waren, seither weiter bis zum 
phantastischsten Spiel mit der von Menn angekündigten 
«Idee» entwickelt haben. Dennoch sind die Prinzipien 
der Konstruktion und ihre Durchbildung, Aufhängung 
oder Aufstellung sich durchaus gleich geblieben. Nur 
daf der Moderne auf dem Wege zur Idee der letzten 
Abstraktion, dem «Nichts» begegnet ist. Er stellt nicht 
mehr den Tod im Leben, sondern das sich bewegende 
«Nichts», das hinter allem Leben stecke, in frei phanta- 
sierenden Drahtgebilden dar. Das kann so spielerisch 
sein, daB manchem diese «Maschinen ohne Sinn und 
Zweck» wie eine Befreiung zur letzten Heiterkeit er- 


scheinen. Aber, wie wenn ihre verselbständigten, von 


jedem Luftzug angeregten Bewegungen beinahe Ge- 


spenster wären, beschreibt Jean-Paul Sartre diese 
«Nichtse», die er, ähnlich wie Menn, als Zwischen- 
erscheimungen zwischen der Natur und der Skulptur 
— «passage entre la sculpture et la peinture» — bezeich- 
nete und einfach «Mobiles» nannte. Während der Pa- 
riser surrealistische Denker mit dem amerikanischen 
Künstler spricht, setzt sich eine derselben, «wieder auf- 
wachend aus dem Tode», unversehens in Bewegung und 
streift sein Gesicht: «un être étrange à mi chemin entre 
la matière et la vie». Kein Wunder, daB in unserem von 
dem Tode wie noch niemals geschlagenen Jahrhundert 
ein Existenzialist die alten, wiederum neuen Draht- 
figuren zu definieren sucht, — fast mit den Worten 


Menns. 


Alexander Calder hätte schon als Sohn einer Malerin 
und Sohn und Enkel von Bildhauern solche Hilfsfiguren 
der Ateliers kennen lernen künnen. Indessen kam er 
noch unmittelbarer dazu, indem er, allabendlich den 
Aufführungen des Zirkus Barnum zusehend, sich wie 
Menn um die gesehenen Grundbewegungen von Tier 
und Menschen bemühte und — zunächst für sich selbst, 
danach zu ôffentlichen Vorstellungen — einen «Minia- 
lebhaft 
rennende, turnende Marionetten aus 


tur-Zirkus» erfand, dessen gestikulierende, 
Holzspulen und 
Draht bestanden und bald von 1hm selbst ganz aus 
Draht zusammengebogen wurden. Bald darauf machte 
die Begegnung mit der europäischen Kunst und haupt- 
sächlich mit Mondrian in Paris ihm das darin ver- 
borgene abstrakte Element klar, Er schuf zuerst feste 
Drahtgebilde, die Arp «Stabiles» nannte, und bald 


darauf seine «Mobiles». 


Lassen wir die nur angedeuteten, viel weiter zurück- 


führenden Anfänge der Drahtplastik beiseite; verfolgen 
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wir nur die Entwicklung unter den drei beschriebenen 
Beispielen: Hans Thoma — Barthélemy Menn — Alexan- 
der Calder, deren Gemeinsamkeit offensichtlich ist. Nur 
kleidete der erste, Hans Thoma, das Drahtskelett noch 
naturalistisch bis zur Anwendung der Stimmungsland- 
schaft ein. Schon die Beifügung der jungen Mutter als 
Kontrastfigur zum Skelett verbindet jedoch Thomas 
Komposition rückwärts bis zu den alten Totentänzen. 
Doch lebt diese Stufe der Darstellung ideenmäfig auch 
heute noch fort, denken wir in der Malerei etwa an 
Martin Lauterburgs groBen Mannequin, der sich, ob- 
wohl ein Unbeseelter, gleichwohl wie ein Liebender 
über emen lebendigen Frauenakt beugt. Noch häufiger 
wären Beispiele in der Dichtung vom alten Märchen bis 
zu dem «Nebel»-Roman des spanischen Philosophen 
Unamuno. 


In Menns Draht-Plastiken wird das Drahtskelett, das 
zuvor an Stelle eines Totengerippes stand, in seiner Idee 
begriffen und erweitert: Auch Tierskelette, physika- 
lische Gewichtsbalancen und schon freie Kompositionen 
treten auf. Aber sie werden nur kunsttheoretisch und 
-pädagogisch gebraucht und haben grôBten Anteil an 
Hodlers Entwicklung zur groBen Komposition, von der 
hier nicht zu reden ist”, 


* Hierzu: Ueberwasser: Ferdinand Hodler, Kôpfe und Ge- 
stalten. Zürich 1948. 


Alexander Calder, Yellow bottle. Mobile. 1945 
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Calder jedoch faft das Drahtskelett physikalisch spielend 
auf und lôst es von fast allen ursprünglich abbildenden 
Faktoren. Wie etwa bei Paul Klee ist in seiner Kunst 
eine kindhaft frei-schôpferische Seite enthalten. Irgend- 
welche «unbekannten », «neuen» Dinge werden, fast un- 
bewuSten Anregungen folgend, gezeichnet oder zusam- 
mengebogen und erhalten erst nachträglich eine Sinn- 
bezeichnung. Diese Art der Erfindung «aus dem Dunk- 
len und Unbekannten», die zuerst von Leonardo da 
Vinci beschrieben worden ist, läfit sich mit Recht als 
Kennzeichen des Modernen erklären. Trotzdem ist der 
Ausgangspunkt bezeichnend: Wie für Picassos Malerei 
immer der «Harlekin» mit seinen Dreieck- und Rauten- 
spielen wegleitend geblieben ist, so bleibt für Calders 
Drahtplastik immer das Drahtskelett und seine Be- 
wegungs-Balancen spürbar. 


Man kann auch so zusammenfassen : 


Für Thoma war das Drahtskelett noch Sujet (Toten- 
tanz). Für Menn wurde es zur Idee befreit und der freie- 
sten Einsicht und schôpferischen Phantasie nutzbar ge- 
macht. 


So bleibt die Frage zu stellen, ob in Calders «Mobiles» 
immer noch Abwandlungen des Sujets oder schon 
wirkliche Prägungen neuen Stiles in Erscheinung 
treten. 


Photo: Arnold Rüdlinger, Bern 
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Die Kunstabteilung des Museums Allerheiligen in Sehaffhausen 


Von Walter Hugelshofer 


In der geistigen, wirtschaftlichen und sozialen Wachs- 
tumskrise, die in der Franzôsischen Revolution explosiv 
zum Ausdruck g#ekommen war, wurde das Jahrhun- 
derte alte organisch gewachsene, natürliche Verhältnis 
zwischen den Kunstschaffenden und den Kunstaufneh- 
menden abgelôst durch die zufällige und problema- 
tische Beziehung von Fall zu Fall, welche für die neuere 
Zeit charakteristisch geworden ist. Die gesunde und be- 
lebende Wechselwirkung von Angebot und Nachfrage 
besteht auf dem Felde der Kunst seither nicht mehr. 
Während früher der Musiker, der Maler, der Bildhauer 
ausschlieSlich aus einem festen Auftrag heraus tätig 
war, schafft er seit mehr als hundertfünfzig Jahren ins 
Ungewisse hinaus für einen unbekannten Käufer. An 
Stelle der vertrauten Gemeinde ist das anonyme Publi- 
kum getreten. Der Künstler, den eine elementare, ur- 
menschliche Kraft zu seinem ‘Fun nôtigt, weiB nicht, 
an wen er sich mit seimem Werk wendet und wie es auf- 
genommen wird. Er entbehrt des anspornenden Echos, 
das natürlicherweise von seiner ÂuBerung ausgehen 
müfte. 


Als aufmerksame Beobachter voll Besorgnis merkten, 
da das natürliche Wachstum der aus dem Zentrum 
menschlicher Schôpferlust aufblühenden Pflanze Kunst 
zurückging, schlossen sie sich zu Gesellschaften mit dem 
Zweck zusammen, die Kunst zu pflegen und einer wei- 


teren Schwächung wenn môglich entgegenzuwirken. 
Das war zur Zeit der Aufklärung, als neue Kräfte her- 
aufdrängten und wohlmeinende Männer ans Gemein- 
wohl dachten. Die vornehmlich auf das Ethisch-Poli- 
tische, auf das Helfend-Soziale gerichteten Fähigkeiten 
der protestantischen Schweiz und insbesondere Zürichs 
fanden sich im Einklang mit der allgemeinen europäi- 
schen Zeitstromung. Im Jahre 1787 schon wurde in 
Zürich die erste Künstlergesellschaft des Landes ge- 
gründet, ein junger Zweig des alten eidgenôssischen 
Gedankens des genossenschaftlichen Zusammenschlus- 
ses. Wenn einer allein nicht stark genug ist, sich durch- 
zusetzen, vereinigt er sich mut gleichgestimmten Kol- 
legen und Geistesverwandten, wobei jeder auf Sonder- 
wünsche einigermafen zu verzichten hat. Bezeichnen- 
derweise waren es zuerst Künstler, die sich mit kunst- 
geneigten Laien zusammentaten. Sie ahnten, was ihnen 
drohte. Der offizielle Zweck war, Ausstellungsmôglich- 
keiten zu schaffen, die in der veränderten Welt wirt- 
schaftlich grüfite Bedeutung gewonnen hatten. Dazu 
sollte durch Vorträge das Interesse an der Kunst wach- 
gehalten werden, und in «Neujahrsblättern» wurde der 
Persôünlichkeit und des künstlerischen Lebenswerkes 
verstorbener Maler und Bildhauer ehrend gedacht. Man 
spürte, da es nicht mehr von selber ging, sondern dañ 
nachgeholfen werden mufite. Der eigentliche innere An- 
laB zu diesen lange bescheiden auftretenden Gesellschaf- 


Hans Thoma, Bergwiese, 1889 | Le pré dans les montagnes | À meadow in 


ten aber war, durch engeren Schulterschluf wenigstens 
ein vertrautes heimatliches Gefühl aufkommen zu lassen 
und sich gegenseitig in der geistig und materiell prekär 
gewordenen Situation zu ermutigen. Inmitten des 
schnell sich ausbreitenden Materialismus fühlte man 
sich als einsamer Kämpfer. Je mehr indessen mit den 
Jahren die ausübenden Künstler gegenüber den Laien 
zahlenmäfig zurücktraten, desto mehr wurden bil- 


dungs- und erziehungsmäfige Momente in den Vorder- 


grund geschoben. Das künstlerische Erlebnis wurde sel- 
tener; das Wissen von Kunstgeschichte mehrte sich. 
Der Säkularisierungsvorgang ging weiter. Dem be- 
währten schweizerischen Hang zum Historischen fol- 
gend, beschäftigte man sich rückblickend immer leb- 
hafter mit den gewesenen Erscheinungen im Felde der 
Kunst. Der Akzent verschob sich entscheidend vom be- 
lebenden und oft beunruhigenden Umgang mit dem 
Schôpferischen zur aufzeichnenden Beschäftigung mit 
dem Gewesenen. Der abwägende Verstand mehr als das 
nachschaffende, suchende, künstlerisch bewegte Gefühl 
war jetzt engagiert. Wir verdanken diesen Vereinigun- 
gen, die sich sachgetreu bald nicht mehr Künstler-, son- 
dern Kunstgesellschaften nannten, vieles, oft Bedeuten- 
des und Unwiederbringliches; doch vermochten sie nur 
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the mountains 


in den seltenen Glücksfällen, da einzelne von echten 
künstlerischem Leben und von schôpferischem Ingenium 
begabte Männer an der Spitze standen, das Phänomen 
des lebendigen Kontaktes mit dem Schôpferischen und 
das Salz selbständigen Urteils weiterzureichen. 


Nach dem Beispiel Zürichs wurden 1812 in Basel, 
1813 in Bern, 1818 in Luzern, 1822 in Genf, 1826 im 
St. Gallen Kunstvereine gegründet. Schon seit 1803 
waren Künstler und Kunstfreunde aus dem ganzen 
Lande in unregelmäfigen Abständen in Zofingen zu- 
sammengekommen, ähnlich wie vorher die Helvetische 
Gesellschaft im Bad Schinznach. Im Jahre 1839 hatte 
man dort nach dem deutschen Beispiel beschlossen, 
Wanderausstellungen, die heute noch bestehenden Tur- 
nus-Ausstellungen, zusammenzustellen und sie alle zwei 
Jahre zirkulieren zu lassen. Um dieser Veranstaltungen 
teilhaftig zu werden, konstituierten sich bald neue Sek- 
tionen des «Vereins schweizerischer Künstler und Kunst- 
freunde», der sich seit 1860 wie noch heute «Schweize- 
rischer Kunstverein» nannte. Es war bei uns der erste 
organisierte Versuch, die bildende Kunst dem entfrem- 
deten Volke durch das Mittel der Anschauung wieder 
näher zu bringen. 


os: Hans Harder, Schaffhausen 
| 


In diesem Zusammenhang ist 1847, vor hundert Jah- 
ren, auch der Xunstverein Schaffhausen gegründet wor- 
den. Der unmittelbare AnlaB dazu war der Plan, im 
Jahre darauf die Turnus-Ausstellung erstmals in 
Schaffhausen zu zeigen. Der Wandel der Zeiten und der 
Verhältnisse wird an diesem Beispiel besonders offen- 
sichthich. Schaffhausen hatte ja, so klein immer die 
Stadt auch war, eine Jahrhunderte alte auf eigenem 
Boden gewachsene künstlerische Tradition. Die Stadt 
hatte künstlerische Blütezeiten gekannt, von denen die 
eine in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts mehr als 
lokale Bedeutung hat. Im «Turnus» hingegen wurde 
ortsfremde, oft nicht eimmal in erster Linie schweize- 
rische, sondern, in Auswirkung der damaligen engen 
geistigen Verbindung mit dem umschlieBenden Nach- 
barn, vor allem deutsche Kunst gezeigt. Der Betrachter 
wurde damit ohne jede lokale oder persünliche Ver- 
mittlung direkt auf die Auseinandersetzung mit dem 
Kunstwerk verwiesen. DaB die kleine Schar der Mit- 
glieder — es waren anfangs zwischen zwanzig und 
dreiBig — damals schon als die Hauptaufoabe des 
Kunstvereins empfand, was immer das wesentliche An- 
liegen einer derartigen Institution sein mu: die Er- 
môglhichung direkter Kontakte mit dem Kunstwerk, 


Ernst Georg Rüegg, Sibiingen, 1928 


um die Beziehung zur Kunst lebendig zu erhalten, geht 
1899 


«Als Hauptaufoabe für den Verein betrachten wir die 


aus dem Bericht des Jahres deutlich hervor: 


Abhaltung der schweizerischen  Kunstausstellungen, 
um durch Anschauung von Kunstwerken den Sinn für 
die Kunst in grôBeren Kreisen zu wecken und zu bele- 
ben. Für kleimere Orte, welche in der Regel arm an 
stehenden Kunstsammlungen und Kunstwerken sind, 
bilden Ausstellungen fast das einzige Mittel, um Jenen 
Zweck zu erreichen, und der Verein hat daher seit 
seinem achtjährigen Bestand die ihm zu Gebote ste- 
henden geringen Mittel fast ausschlieBlich darauf ver- 
wendet, den Turnus der schweizerischen Ausstellung 
Nebenbeï 


der Verein monatlich einmal zu geselliger Unterhal- 


Schaffhausen zu erhalten. versammelt sich 
tung. Arbeiten der dem Verein angehôrenden Künstler 
werden bei diesen Vereinigungen aufgelegt, so wie nicht 
minder dafür gesorgt ist, den Mitgliedern jeweils durch 
Ausstellung einer Zahl guter Kupferstiche und Litho- 
graphien etwelchen Kunstgenuf zu bieten. Eine nam- 
hafte Anregung für das Kunstleben überhaupt dürfte 
in diesen Vereinigungen nicht zu suchen sein. Sie sind 
uns mehr das Bindemittel, um den Verein von einer 
andern zusammenzuhalten. » 


Kunstausstellung zur 
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Man wird nicht erstaunt gewesen sein, daf der be- 
deutendste Kunstsammler der Stadt, der weitgereiste 
Bernhard Keller, der auch der grôBite Kenner des gan- 
zen Landes war, eine gewisse Distanz zu dem oft recht 
kleinbürgerlichen Kunstverein wahrte. 


Die Kupferstiche und Lithographien, die eben genannt 
worden sind, weisen auf ein zweites Arbeitsfeld hin. Es 
handelt sich dabei weniger um Originalarbeiten als um 
Reproduktionsgraphik, wie sie schon von Goethe ge- 
schätzt worden ist. Diese oft groBen und meisterhaft 
gestochenen Blätter sollten die Kenntnis im Original 
unzugänglicher Werke vermitteln. Sie wurden, da 
Reisen noch selten, beschwerlich und teuer waren, mit 
oft beträchtlichen Opfern gesammelt, nicht als Eigen- 
wert, sondern als Ersatz. Wohl waren sie geeignet, in 
die Anlage des Bildaufbaues einzuführen. Als farblosen 
Liniengefügen, wie sie es sein müssen, war es 1hnen 
aber nicht môglich, die Farbe und ihren Auftrag, also 
die eigentliche Sprache des Künstlers erkennen zu las- 
sen. Sie unterstützten unseren Mangel an künstleri- 
scher Sinnlichkeit und fôrderten unseren Hang zur 
Abstraktion. Aber sie waren das Beste, das man als Re- 
produktion in jenen technisch erst in Entwicklung be- 
griffenen Zeiten haben konnte. Die jeden tieferen Ein- 
druck wegschwemmende Flut von bildlichen Wieder- 
gaben unserer Tage war damals noch nicht hereinge- 
brochen. 


Dem gleichen Zweck, Kenntnisse zu verschaffen, dienten 
auch die gelegentlichen Vorträge, in denen zumeist auf 
Grund von Beschreibungen anderer, vornehmlich über 
Themata der klassischen Kunst gesprochen wurde. Der 
groBe Gegenstand erweckte die Ahnung von Macht, 
GrôBe und Würde der Kunst. 


Leicht môgen uns heute diese monatlichen Zusammen- 
künfte, zuerst in der Kaufleute-Stube, dann im soge- 
nannten Künstlergütli vor den Toren der Stadt inmit- 
ten der langsam, etwas zufällig, doch stetig wachsenden 
Sammlungen an den Wänden manchmal fremdartig 
berühren. Die Atmosphäre von Bier und Rauch und 
Kunst kann uns reichlich verschmockt und 50 recht 
charakteristisch für das vereinsselige und spieBbürger- 
liche 19. Jahrhundert vorkommen. Wie sind uns dabeiï 
aber viel zu wenig der damals noch recht engen, kleinen 
und schwierigen Verhältnisse eingedenk. Schaffhausen 
war vor hundert Jahren eine Kleinstadt von etwa 
sechstausend Einwohnern, die noch viel von ihrem 
mittelalterlichen und barocken Charakter bewahrt 
hatte. Noch führte keine Bahnverbindung hin. Man 
war weitgehend auf sich selber angewiesen und veran- 
laBt, eine gewisse Eigenständigkeit zu entwickeln. Die 
geistige Aktivität, die sich vornehmlich in Parteien und 
Vereinen manifestierte, war lebhaft. Eben ging die 
wirtschaftliche Umistellung aus einer patrizischen Land- 
stadt in einen betriebsamen Industrieort vor sich, 
welche die tiefgreifende Wandlung zur Neuzeit mit 
sich brachte, die patriarchalischen Mauern einriB und 
die moderne Freizügigkeit begründete. Wieviel guten 


Willen, wieviel optimistischen Glauben, wieviel opfer- 
willigen Idealismus brauchte es immer wieder durch all 
die Jahre, um die Mühsal, all die undankbare Klein- 
arbeit, auf sich zu nehmen! Ein gut schweizerischer 
Wesenszug zeigt sich hier: der Drang, über den enge- 
ren Zirkel hinauswirken zu wollen in eine grôBere All- 
gemeinheit, das Bedürfnis des Einzelnen, sich für das 
Ganze eimzusetzen. 


Mit den Turnus-Ausstellungen waren anfänglich Lot- 
terien und Verlosungen verbunden, welche den gewin- 
nenden Vereinssektionen Gemälde einbrachten. Sie 
bildeten den Grundstock zu äufnender Sammlungen. 
Je mehr sie wuchsen, desto grôBer wurde die Ver- 
pflichtung, sie würdig unterzubringen und ôffentlich 
zugänglich zu machen. Das 1865 von dem in London 
lebenden Schaffhauser Bürger Imthurn grofBzügig ge- 
stiftete «Kunstgebäude» bot anfangs eine sehr er- 
wünschte Lüsung, erwies sich aber nach kurzer Zeit 
schon als zu klein. Doch dauerte es noch Jahrzebhnte, 
bis für die lange drückende Raumfrage die heute 
glückliche Lôsung gefunden werden konnte. — Die 
zweite, im Grunde noch drängendere Aufgabe, der 
stetig wachsenden Sammlung ein Gesicht zu geben, 
fand in den allgemein verbreiteten ausgeprägten anti- 
quarischen und historischen Interessen des letzten Jahr- 
hundertviertels eine natürliche und richtige Antwort. 
In einer Zeit, da die stürmische Entwicklung der In- 
dustrie alles Alte und Überlieferte über den Haufen zu 
rennen drohte, besann man sich im Kreise des Kunst- 
vereins auf die künstlerische Vergangenheit der Stadt 
und fing mit den knappen Mitteln, die zur Verfügung 
standen an, in die Scheunen zu sammeln, was von dem 
als überflüssig empfundenen Kunstgut aufbewahrens- 
wert erschien. Der Arzt C. H. Vogler, der nach dem 
langjährigen ersten Vereinspräsidenten Nationalrat 
Peyer im Hof und einem kurzen Interregnum die Lei- 
tung mit Begeisterung und Energie an die Hand ge- 
nommen batte, wurde zum Erforscher der altschaff- 
hauserischen Künstler und Kunsthandwerker. In seinen 
Artikeln im Künstlerlexikon wie auch in den oft zu- 
sammen mit dem Historisch-antiquarischen Verein 
herausgebrachten Neujahrsblättern ist eine Fülle wis- 
senswerter Fakten zur lokalen Kunstgeschichte nieder- 


gelegt. 


Wo etwas ist, kommt etwas hin. Die Sammlung des 
Kunstvereins wurde als Sammelstelle alten Kunstgutes 
ôfters mit Geschenken und Leihgaben, geeigneten wie 
auch weniger erwünschten, bedacht. Im Jahre 1883 
zählte sie 35, 1899 schon 62 Gemälde; die Zahl der 
Handzeichnungen und Aquarelle schnellte in dersel- 
ben Zeit von 59 auf 627 empor. Seit 1869 anerkannte 
der Stadtrat die gemeinnützigen Anstrengungen des 
Vereins mit einem Jahresbeitrag von zweihundert 
Franken. Man kann daraus ersehen, wie beschränkt die 
finanzielle Lage immer war. 


Während unter 
präsidium, Jakob Stamm, die vornehmlich im Histori- 
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schen und Antiquarischen das Künstlerische erkennende 
Richtung weit in unser Jahrhundert hinein weiterge- 
pflegt wurde, hatte sich im Einklang mit der allge- 
meinen europäischen Tendenz auch in unserem Lande 
die junge und kraftvolle Bewegung der modernen 
Kunst unter Führung von Ferdinand Hodler immer 
eindeutiger durchgesetzt. Nach der langen Zuneigung 
zum Vergangenen forderte die Gegenwart mit Nach- 
druck ihr Recht. Daraus ergaben sich Spannungen, 
deren Fruchtbarkeit für das lebendige Verhältnis zum 
Kunstwerk heute deutlicher als in der Kampfzeit er- 
kannt zu werden vermôügen. Nach dem Vorgang ande- 
rer Orte setzte sich auch in Schaffhausen das Junge und 
Zukunftsträchtige nach heftigen Auseinandersetzungen 
um 1920 herum schlieBlich eindeutig durch. Die Bun- 
dessubventionen, die für Erwerbungen aus den Turnus- 
Ausstellungen zur Verfügung standen, boten die Môg- 
lichkeit, die neue Richtung deutlich zu manifestieren. 
Die Sammlung des Kunstvereins erhielt dadurch einen 
bestimmenden neuen Akzent. 


Die Raumverhältnisse genügten den veränderten Ver- 


hältnissen längst nicht mehr. 1924 wurden die Aus- 
stellungen provisorisch ins Konvikt verlegt. Langsam 
aber reifte in der auf 25000 Einwohner angewachse- 
nen, selbsthbewufiten Industriestadt der groBartige und 
groBzügige und in seltener Weise den gegebenen M6g- 
lichkeiten angemessene Plan eines umfassenden Mu- 
seums in den weitläufigen Räumen des in der Reforma- 
tion säkularisierten Klosters Allerheiligen, die inmitten 
der Stadt eine stille Insel der Besinnung und der Samm- 
lung darstellen. Die Stadtgemeinde hatte die Führung 
und die grofien finanziellen Aufwendungen übernom- 
men. Sie stellte Räume, Unterhalt und Wartung zur 
Verfügung, während die kulturellen Institute und 
Vereine alle ihre Sammlungen einzubringen hatten. 
Neben der Stadtbibliothek, dem Staatsarchiv, der Hi- 
storisch-antiquarischen Gesellschaft arbeitete auch der 
Kunstverein mit Eifer an der Verwirklichung des hoch- 
gesteckten Zieles mit. Die erfreulich verwirklichte Ab- 
sicht war, in dem ausgedehnten Gebäudekomplex eine 
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umfassende Darstellung schaffhauserischer Kultur zu 
entwickeln, von den frühen prähistorischen Funden 
über die zum Teil stehenden Dokumente des Mittelal- 
ters und den schmuckfrohen Zierat der barocken Bür- 
s#erkultur, anschaulichen Darstellungen aus den An- 
fängen der Industrie bis zu den künstlerischen ÂuBe- 
rungen der Gegenwart. Ein groBer Plan für eine kleine 
Stadt; aber seine Verwirklichung ist wohl gelungen. 
Er demonstriert augenfällig, daB die Kunst nicht vom 
Leben gesondert werden kann und daB ihre Formen und 
ihr Ausdruck, ja ihre Funktion sogar, mit den Zeiten 
wechseln, da aber Bezeichnungen wie Alt oder Neu 
leicht am Künstlerischen in der Kunst vorbeigehen. 


Der Kunstverein hat 1937 seine gesamten Sammlungen 
der Stadt Schaffhausen abgetreten. Sie sind aufgegan- 
gen in der «Kunstabteilung des Museums zu Aller- 
heiligen». Da sich schon 1929 die «Veremigung der 
Schaffhauser Kunstfreunde» von 1hm abgezweigt hatte, 
die zum Zweck die Erwerbung geeigneten Kunstgutes 
für die städtischen Sammlungen hat, pflegt er seither 
von seinen früheren Aufoaben nur mehr die Veran- 
staltung von Wechsel-Austellungen hauptsächlich le- 
bender schweizerischer Künstler und die Vortrags- 


tätigkeit. 


Als die Bestände der Kunstverein-Sammlungen in den 
neuen Organismus eingebaut wurden, zeigte es sich, 
wie glücklich im grofBen Ganzen gesehen seine Sam- 
meltätigkeit gewesen und daf zur rechten Zeit das 
üuchtige gesammelt worden war, Nachdem einige 
schwache Stellen in den Jahren vor der Erôffnung noch 
verstärkt werden konnten, war es môglich, die bildneri- 
sche Tätigkeit Schaffhausens, soweit sie beweglich war, 
in bezeichnenden Beispielen durch fünf Jahrhunderte 
eindrucksvoll zu demonstrieren, angefangen vom Jünte- 
ler-Altar aus dem Umkreis des Konrad Witz über die 
würdigen Bildnisse Tobias Stimmers, die heraldischen 
Dokumente Lindtmeyers, die barocken Historien Mar- 
ün Veiths, die liebenswürdigen Porträts Schnetzlers 
und die heiteren Rokoko-Veduten Schalchs zu den 
napoleonischen Schlachtenszenen Otts und den ernsten 
Bildnissen von Merz, den kaulbachischen Komhpositio- 
nen Bendels und weiter bis in unsere Tage. Es ist eine 
lange und, wenn man die eingeschränkten Verhältnisse 
bedenkt, erstaunliche Reïhe. Arbeiten hüheren Ranges 
sind selten; aber weil sich alles in seinem angemessenen 
Rahmen bewegt, ist der Eindruck gewinnend und er- 
freulich. 


Mehrere Umstände haben bedeutend zum Gelingen bei- 
getragen: die Ankaufstätigkeit der «Veinigung Schaff- 
hauser Kunstfreunde», das stille, selbstlose und rich- 
tungsweisende Wirken des Malers Hans Sturzenegger 
und die Stiftung dieses Künstlers an das Museum. Seit 
ihrer Gründung im Jahre 1929 hat die aus etwa dreifig 
Mitgliedern bestehende Vereinigung für rund 80000 
Franken Kunstwerke erworben und sie dem Museum 
zur Verfügung gestellt. Es war ihr môglich, Versäym- 
tes nachzuholen, Akzente zu setzen und das Gesicht der 


Sammlung zu formen. Der Einsatz privater Initiative 
und beträchtlicher Müittel für die Allgemeinheit ist 
hier zu einer aufBergewôhnlichen Leistung gesteigert 
worden, die besonderen Dank verdient. — Der Maler 
Sturzenegger hat in seinen Lernjahren künstlerisch 
bestimmende Eindrücke von Hans Thoma, 
Schwarzwälder und von Ferdinand Hodler empfangen. 
Darum bat er sich den Blick frei gehalten für grôBere 
Zusammenhänge und mit Erfolg dahin gewirkt, da in 
der Schaffhauser Kunstsammlung nationalistische Be- 
fangenheit sich nicht breit machen konnte. In der liebe- 
voll und sicher ausgewählten eigenen, in langen Jahren 
überlegt aufgebauten Sammlung von dreiBig Gemäl- 
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den, 120 Zeichnungen und Aquarellen und etwa 500 
graphischen Blättern, die er im Jahre 1937 groBherzig 
der Kunstabteilung zuwies, finden sich in beispielhafter 
Vereinigung nicht nur eine eindrucksvolle Auswahl 
seiner noblen, gepflegten Bildnisse, Landschaften und 
Kompositionen, sondern auch Arbeiten Hodlers und 
seiner Malerfreunde Wilhelm Hummel, Ernst Georg 
Rüegg und Rudolf Mülli, wie der besten franzôsischen 
und deutschen Graphiker des 19. Jahrhunderts. 


Bei Erôffnung des Museums Allerheiligen im Jahre 
1939, kurz vor Ausbruch des Krieges, zählte die Kunst- 
abteilung einschliefilich der Deposita des Bundes, der 
Gottfried-Keller-Stiftung und Privater rund 600 Num- 
mern, von denen etwa ein Drittel Arbeiten von Künst- 
lern des 20. Jahrhunderts sind. Es war gelungen, der 
Sammlung ihr besonderes Lokalkolorit zu geben und 
Ausblicke in grôfiere Zusammenhänge zu erôffnen. Nie 
hätte man früher im Kunstverein an ein so hoch ge- 
stecktes Ziel zu denken gewagt! 


Ganz unerwartet war damit aber ein nicht mehr zu 
gewinnender Hôhepunkt erreicht worden. Der lange, 
zuerst langsame, zuletzt fast stürmische Aufstieg der 
schaffhausischen  Kunstsammlung erlebte im Krieg 
einen schrecklichen Rückschlag. Von dem zerstôrenden 
Bombenabwurf irrender amerikanischer Flieger am 
1. April 1944, der 44 Menschen das Leben kostete, 
wurde mit vielen anderen Gebäuden auch das Museum 
und insbesondere dessen Kunstabteilung empfindlich 
betroffen. Mit einem Schlag wurde fast die ganze alte 
Abteilung vernichtet, darin der Stolz des Hauses, das 
Stimmer-Kabinett und die kosthare Jünteler-Oning- 
Tafel, die zwar nicht zerstôrt, doch ihres ästhetischen 
Reizes entkleidet ist. Das Einzelne mag nicht immer 
wichtig oder gar bedeutend gewesen sein; aber als 
Glied in der Kette hatte es seine unersetzbare Aufgabe,. 
Wohl war freundeidgenôssische Hilfe nah, indem 
Städte und Kantone zum Teil hervorragende Werke 
aus ihren Museen nach Schaffhausen stifteten. Aber 
Kunstwerke sind einmalig und unwiederbringlich, und 
eine lokale Sammlung ist ein in sich geschlossener Orga-= 
nismus, für dessen einzelne Teile es keinen Ersatz gibt, 
Es mag immerhin gelingen, mit der Zeit wenigstens im 


17. und besonders im 18. Jahrhundert die eine und” 
andere Lücke wieder zu schlieBen, so daB die Wunde… 


vernarbt. 
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